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　演出家ヴァフタソゴフ（1883～1922）は、ロシア十月革命後のソヴェート革命期の演劇の時代にあ
って、独自の地歩を占めた。彼の演出家としての活動は、革命を挾んでわずかに九年間であったが、
その演出は、特に革命後には独創的な光を放った。
　今日、演出家としてのヴァフタソゴフの演劇史に対する功績は、革命後の四作品、とりわけ1922年
のアンスキイ作「ディブーク」とカルロ・ゴッツィ作「トゥーラソドット姫」の演出に帰せられてい
る。
　以上の諸演出から、これまでヴァフタンゴフに対しては、次のような位置と評価が与えられてき
た。すなわち、スタニスラフスキイとメイエルホリドという二人の巨人が形成した、ロシア演劇の両
極構造に中間点を確立した演出家という位置であり、またスタニスラフスキイの内容とメイェルホリ
ドの形式を統合した演出家という評価である。
　このような多分に図式的な評価は、主にアメリカの演劇学者によって提出されてきた。その一例と
して、ウィリアム・クールケによる「ヴァフタンゴフと1960年代のアメリカ演劇」を見てみたい。ク
ールケは、ヴァフタンゴフの位置を初めに次のように規定する。
　「彼はソヴェート演劇の党派争いに対して、スタニスラフスキイによって確立された基本
的位置を一方に置き、他方にメイエルホリドの位置を置き、その間に完全に維持できる地帯
があったことを実証した。メイエルホリドとスタニスラフスキイとの統合から彼が造成した
演出の様式を、彼はファンタスティック・リアリズムと呼んだ。」1）
　だが、クールケも認めている通り、ヴァフタンゴフは、当時のアヴァン・ギャルドのいかなる流派
にも属していると言明したことはなかったし、また彼は1911年にモスクワ芸術座入りしてからその死
の時まで、徹頭徹尾モスクワ芸術座の人間であった。
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　従って、ヴァフタンゴフを、後にソヴェートで非難攻撃を受けることになる流派、フォルマリスト
の一員に加え、また彼をスタニスラフスキイとメイエルホリドの演劇の偉大なる折衷者に仕立て上げ
させることになったものは、恐らくヴァフタンゴフが彼の晩年に、自らの演出方法に名付けた呼び名
「ファンタスティック・リアリズム」であったろう。
　ファンタスティック・リアリズムとは、いかにも逆説的な二重性を、また矛盾を感じさせる名前の
演出方法である。その内容を検討することこそが、ヴァフタンゴフの創造した演劇を解く鍵となるの
であろう。しかしながら、’ ｻれには、演出の外面的形式にのみ目をとめてメイエルホリドとの近似を
指摘して行くよりは、スタニスラフスキイ・システムの形成期の大半を師と共に経験したヴァフタン
ゴフの、革命前の活動を検討してみる必要があるように思われる。スタニスラフスキイのシステム形
成の過程も決して単純なものではなかった。
1
　1902～3年のシーズンに、ゴーリキイによる社会劇（「小市民」、「どん底」）を演出して以来、スタ
ニスラフスキイは、心理的な二＝アンスの反映と入念なディテイルの準備によるナチ＝ラリズムの演
出によって達成したものを超えて、新たな領域での実験をしたがっていた。彼は、ナチュラリズムに
特有の誇張を嫌っている己の姿を感じていた。彼の実験への希求は、1904年のチェーホフの死によっ
て決定的なものになった。チェーホフの後を継ぐ有力なロシアの劇作家は、一人として登場していな
かったからである。すでにこの時期には、ロシアにおいてもシンボリズムが最先端を行く文学・芸術
運動になっていた。スタニスラフスキイは、さっそくシンボリズム戯曲の演出に着手した。1904年に
は、メーテルランク作の一幕劇三本（「闘入者」、「群盲」、「内部」）の番組を上演したが、結果は満足
の行くものではなかった。スタニスラフスキイは、確かに新しいものをめざしてはいたが、それを実
現する方法を手に入れることができなかったのである。
　翌1905年に、スタニスラフスキイはメイエルホリドに目をつけ、この1902年にモスクワ芸術座を飛
び出した俳優、演出家の中に、彼が自らの探求に必要としていた人間を見い出した。同年5月には、
ポヴァルスカヤ街に稽古場を開き、メイエルホリドに管理を任せた。これは「演劇スタジオ」と呼ぼ
れることになった。モスクワ芸術座がその外部に実験室を設けた最初であった。
　スタニスラフスキイが演劇スタジオに託した役割は三つあった。第一に、モスクワ芸術座のレパー
トリイに、リアリズム以外の戯曲を上演する可能性を開くこと。第二に、当時興隆しつつあった芸術
の新流派の方法を吸収すること。そして第三に、才能がありながら舞台に立つ機会に恵まれぬ若手俳
優に活動の場を与えることであった。だが、メイエルホリドにとって、この演劇スタジオは、不毛な
リアリズムという過去からの全き絶縁を意味した。当時のメイエルホリドにとって、演劇とは人生を
空想と幻想の中で感じとられたままに表現し、非現実的なものを舞台に上げることを意味した。スタ
ニスラフスキイとメイエルホリドとの意見の不一致は、第一回の会合から表面化した。だが、スタニ
スラフスキイには、メイエルホリドの方法に代えるべき方法がなかったのである。
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　演劇スタジオは、一度公開稽古（メーテルランク作「タソタジールの死」、ハウプトマン作「シュ
リュックとヤウ」）を行っただけで、1905年秋の革命の蜂起のために閉鎖された。短期間に終った実
りのない活動であったにしても、少くともスタニスラフスキイにとっては、第一と第三の役割には将
来の可能性が開かれたと言って過言ではなかった。なぜなら、スタニスラフスキイは、翌1906年から
積極的にシンボリズム戯曲の演出に取りくみ始めたからであり、また演劇スタジオの理想は、後年モ
スクワ芸術座第一スタジオの設立へと発展して行ったからである。
　さらに、スタニスラフスキイにとって重要であったことは、彼がメイエルホリドと自分との根本的
な相違に気ずいたことであった。マガルシャックの『スタニスラフスキイ・システムの形成』によれ
ぽ、「メイエルホリドが俳優を目的のための手段とみなしたのに対して、スタニスラフスキイには、
俳優は目的そのものであった。」2）のである。スタニスラフスキイは、「新しい芸術には新しい俳優が、
全く新しい技術をもった新しい俳優が必要であった。」3）ことを確信したのであった。この意味におい
て、メイエルホリドの実験は、スタニスラフスキイをして俳優の問題に真剣な注意を向けさせた反面
教師の働きをしたのであった。
　こうして演劇スタジオの挫折の後、スタニスラフスキイは、シンボリズム戯曲の演出と俳優の諸問
題に解決を探す、という二つの仕事を同時に追求して行くことになる。
　1908年にゴードン・クレイグを招いて共同演出にあたった「ハムレット」（初演は1911年12月）ま
で続いたシソボリズム戯曲の演出、もしくはシンボリックな演出方法の探求は、1906年のハムスン作
「人生のドラマ」の演出で始められた。1907年にはアンドレーエフ作「人の一生」の演出で或る程度
の成功をおさめ、1908年にはメーテルランク作「青い鳥」の演出で相当の成功をおさめながら、スタ
ニスラフスキイはつねに結果には満足できなかった。リアリズム以外の演出を模索しながらも（マガ
ルシャックは、スタニスラフスキイが非リアリズムと呼んでいたと述べている）、彼は装置と衣裳と
小道具及び音楽とで達成されたこうした効果が果たして戯曲の内容を適切に表現したものであるのか
どうか疑っていた。彼個人の内で同時に進められていたシステムの形成は、いよいよ急務となっでい
た。
　マガルシャックにょれぽ、スタニスラフスキイは、「人生のドラマ」の演出から、彼が経験から引き
出した、俳優の精神の理想的な創造的状態を作り出すための方法を法則化しようとしていたらしい。
しかしながら「内的技術の新しい方法」は、彼の内では明確な形を取りつつあったにしても、それを
俳優に教える方法という点では、いまだ具体的な段階には達していなかったのである。経験から探り
出した方法をそのまま俳優に押しつけるスタニスラフスキイの姿は、「スタニスラフスキイの例の熱
中」としてモスクワ芸術座内の冷やかな眼で迎えられていた。
　もし、この時に、彼が一人の人物に出会い、彼の助けと影響を受けることがなかったならば、今
日、我々に「俳優修業」という書物で残されている彼の遺産、すなわちスタニスラフスキイ・システ
ムは実現することがなかったであろう。
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その人物の名をスレルジーツキイと言った。
?
　レオポリド・スレルジーツキイ（1872～1916）の半生は複雑な経歴に彩られている4）。数十にのぼ
る職業を経験し、革命活動に身を投じては、逮捕・監禁・流刑をくり返し、またトルストイの依頼で
宗教離民をカナダに移住させるなど、流転の半生であった。ただ終生、トルストイ主義者であったこ
とだけは間違いがないようである。彼はトルストイをして、「利他的愛情の天才」と言わしめた程の、
高い美的・道徳的目標をもった理想家であった。
　彼はスタニスラフスキイの仕事を助け、大いに影響を与えたぽかりでなく、生涯友人と言える人間
は二人しかいなかったと語ったスタニスラフスキイにとって、その友人の一人であった。スタニスラ
フスキイにとって、彼との出会いはまさに衝撃的であった。1906年の出合いのその晩に、スタニスラ
フスキイは彼に、自分の助手になってくれるようにと頼みこんだ5）。
　スレルジーツキイは、演劇の中に、人々を一つに集め、その中に真の感情を喚び起こす力強い媒体
を認めた。彼のスタニスラフスキイ個人に対する愛着を別にしても、彼がスタニスラフスキイ・シス
テムにあれほど熱をこめて打ちこんだ理由がここにある。スタニスラフスキイにとって、彼は「真実
の感情の演劇」のこの上ない理解者であると同時に力強い支持者であった。
　しかしながら、システムの形成は順調には進まなかった。俳優及び演出家としてのモスクワ芸術座
での活動があった他に、スタニスラフスキイは病弱で、毎年病気療養をくり返していたからである。
　スタニスラフスキイがシステム形成への手がかりをつかんだのは、ツルゲーネフの戯曲「村での一
月」に出会ってからであった。彼はこの戯曲の中に、従来の演出による舞台表現の方法では具体化す
ることのできない、複雑な心理と意志と感情を備えた戯曲を認めた。すでにこの時期には、スタニス
ラフスキイの関心は、演出の外面的な方法の探求よりも、俳優の能力の開発に向いていた。「私は、
演劇的な演出の手段にますます失望し、また俳優の内的な創造的仕事の中に一層入りこむようになる
につれて………我々の演出の外面的側面はますます後退していった。」6）のであった。
　いまや、演出家としてのスタニスラフスキイは、再びリアリズムに復帰しつつあったが、そのリア
リズムは以前の彼のリアリズムとは全く概念が異なっていた。言わぽ、俳優の役の解釈と役への働き
かけとを、あくまでも中心にした演出方法としてのリアリズムであった。
　俳優の精神の創造的状態をひきだすために、経験から探り出した内的技術の方法を、スタニスラフ
スキイが「注意の圏」や「集中」、「筋肉の緩和」や「魔術的なもしも」といった言葉で表現し出した
のもこの頃である。彼は各々の言葉の意味と内容とを、モスクワ芸術座の俳優達に説明したが、彼ら
の無理解に苦しめられた。システムのこうした諸要素の実践には、モスクワ芸術座の若手俳優を集め
て、スレルジーツキイがあたっていたが、飛躍的な成果を上げるには至っていなかった。スタニスラ
フスキイは、ここで二つの重大な決意をした。一つは、モスクワ芸術座外に稽古場を（実験室ではな
く）設けようとしたことであり、もう一つは、スレルジーツキイに依頼して、モスクワ芸術座外でシ
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ステムを教えてみようと決心したことである。スタニスラフスキイは、トヴェルスカヤ街に稽古場を
設け、ここに「村での一月」の出演者を集めて稽古を始めた。一方スレルジーツキイは、モスクワの
アダーシェフ私立演劇学校でシステムを教え始めた。
?
　演劇創造の中心にあくまでも俳優を置くというスタニスラフスキイの方法は、彼が演出家としての
自己発展を止めたことを意味するのではない。俳優は手段ではなく目的であると確i信していた彼にと
って、それは、いかに新しく意義あるものに思われた演出方法であっても、俳優の自己開発と協力な
しでは、十分に達成することができないという認識の結果導き出された方法であった。彼は、従来の
演出という概念をこえて、これまでとは全く異質な演出方法の領域へと踏みこんでいたのである。こ
こではすでに、演出という概念が全く違ってしまっている。演出家は、自らの計画や意匠を俳優に指
定し従わせる人間から、俳優が役を解釈し、役に働きかけるのを助け、そして俳優が達成したものを
綜合する人間へと変っている。スタニスラフスキイにとってリアリズムとは、この方法で戯曲の内容
を具体化する過程で、彼が採用した形式の名称にすぎなかった。しかしながら、この方法を確立する
にも、長い準備期間が必要であったのである。
　モスクワ芸術座外に稽古場を作り、そこで上演の稽古をするという異例の挙に始まったスタニスラ
フスキイの行動は、ようやく四年後にモスクワ芸術座第一スタジオとなって結実する。だが、第一ス
タジオと彼の演出方法は、1909年の「村での一月」と1911年のトルストイ作「照罪」の成功をもって
始めて、モスクワ芸術座の承認を受けたのであった。そしてその承認も、好意と敵意とが相半ばして
いた。つまり、スタニスラフスキイの「馬鹿げた熱中」をモスクワ芸術座外に出して承認すること
で、本体を護ろうとした人々もいたのである。
　ところでマガルシャックによると、この外部に稽古場を設けるという構想には、ゴーリキイの助言
が大きく影響していたとしている7）。それによると、1910年カプリ島で療養をしていたゴーリキイの
招きを受けて彼を訪ねたスタニスラフスキイは、形成しつつあったシステムの輪郭を説明していた
際、ゴーリキイによって、俳優の即興を中心にした演劇創造の方法の可能性を示唆された。ゴーリキ
イはスタニスラフスキイに対して、劇作家は戯曲の筋と人物の大ざっぱな輪郭を用意するだけで、あ
とは俳優一人一人が自分の役をふくらまし、仲間と検討し合いながら相互に批評し合い、演出家は俳
優を見守り、誤りを正してやるだけの演劇創造が可能ではないかと言った。その際、ゴーリキイはコ
メディア・デラルテの演劇創造を例にひいた。
　マガルシャックは、これを聞いたスタニスラフスキイがコメディア・デラルテを新しい形で復興で
きるのではないかと思った、と書いているが、この記述は疑わしい。というのも、1910年代、20年代
のロシア・ソヴェートの演出家達にとって、コメディア・デラルテは共通した演劇の精神のインスピ
レイション源であったからである。メイエルホリドもエヴレイノブもタイーロフも、そしてヴァフタ
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ンゴフも、俳優の身体的運動能力に重要性を置いた演劇を創造したいと願った点で、コメディア・デ
ラルテに関心を抱いていたのであって、その復興を考えていたのでは決してなかった。
　ともあれ、このゴーリキイの示唆がスタニスラフスキイの計画に影響を及ぼしたということは事実
であるようだ。両者の考えは、俳優中心の演劇創造という点ではぴたり一致していたからである。
　一方、スレルジーツキイの活動も大きな成果を上げることになった。彼がアダーシェフの私立演劇
学校で教えていた生徒の中には、後に第一スタジオのメンバーになる才能ある若者達が多くいた。そ
の中に、後まもなく第一スタジオの指導老・教師となるエヴゲーニイ・ヴァフタンゴフがいた。
N
　スレルジーツキイの生徒として、システムでの訓練を受けたヴァフタソゴフは、1911年にモスクワ
芸術座に入り、まもなく第一スタジオでスタニスラフスキイの下で活動を開始した。また彼は、スタ
ジオでの活動の他に多くの演劇学校でシステムを教え始める。スタジオの仲間には、彼の他にボレス
ラフスキイ、ミハイル・チェーホフ、コーリソ、スー・・－pシケヴィッチ等がいた。
　1913年10月に第一スタジオが正式に開所すると、メンバー達による本格的な活動が開始された。こ
の年には、ボレスラ’フスキイ演出による、ハイエルマンス作「天佑丸」と、ヴァフタンゴフ演出によ
る、ハウプトマン作「平和祭」が上演された。前者の演出は、ネミローヴィッチ・ダンチェンコをし
て、モスクワ芸術座の息子や娘の洗礼に立ち合ったような感じがしたと言わしめ、またモスクワ芸術
座の上の世代の演出家や俳優をして、我らの後継者がみつかったと感ぜしめた程の成功をおさめた
が、ヴァフタンゴフの演出はスタニスラフスキイの意にそわず、上演は一時中止された。彼の演出は、
この時期スタニスラフスキイが過去への反省から最も嫌っていたナチュラリズム的傾向をもった演出
であったらしい。ヴァフタンゴフはスタニスラフスキイと衝突して、モスクワ芸術座を一時飛び出し
てしまった。この衝突は、ダンチェンコとカチャーロフのとりなしで収まり、一方ヴァフタンゴフも
演出を手直しし、結局上演は成功をおさめることができた。
　このスタニスラフスキイとの衝突は、演出家として未だ未熟であったヴァフタンゴフには大きな刺
激であったとみえ、これ以後彼は演出家としての天才をいかんなく発揮して行くことになる。1915年
12月のエニ・ベルガー作「氾濫」の演出では、その才能を存分に発揮し、またミハイル・チェーホフ
の好演と相まって、大きな成功をおさめた。
　ヴァフタソゴフは、モスクワ芸術座の活動の他に、多くの演劇学校やスタジオでシステムの指導を
始めたが、その一つ学生演劇スタジオのメンバーの中から、才能のある生徒達がマンスーPフ小路に
あったヴァフタンゴフ自身のスタジオへ参加するようになって行く。彼のこのスタジオは、後にモス
クワ芸術座第三スタジオになるが、その生徒の中には、モスクワ芸術座第三世代を形成する、ザハー
ヴァ、コトルバーイ、ザヴァーツキイ、シーモノフ、ゴルチャコーフ等がいた。
　一方、第一スタジオでは、スレルジーツキイがスタニスラフスキイとゴーリキイの構想を受けて、
俳優の即興による稽古を続けていた。これは、簡単な場面のスケッチを示すだけで、あらかじめの打
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ち合せをせずに俳優に即興で演じさせ、終ってから互いに検討を加えて、接ぎ合わせて行くというも
のであった。この方法はヴァフタンゴフの演出の基本的な方法ともなった。1911年4月の日記に彼は
次のように書きつけている。
　「私はそこで我々が研究できるようなスタジオを創設したい。原則は、我々自身の手で全
てのことを成し遂げようとすること。指導者は我々全員だ。我々のところでスタニスラフス
キイ・システムを試してみることだ。それを受け入れるか拒否するか、それを直すべきか補
うべきか。我々がシステムの中に誤りと認めたものは排除すること。」8）
　このような稽古方法から生まれたのが、スレルジーツキイ演出による、ディッケンズ原作の小説を
脚色した「炉辺のコオロギ」の上演であった9）。この上演には、ヴァフタンゴフも俳優として出演し
ており、長くレパートリイに残る成功をおさめた。
　こうしてヴァフタソゴフは、第一スタジオと彼のスタジオでの活動に合わせて、多くの演劇スタジ
オでの指導を並行させて行くが、まもなくロシアニ月革命、十月革命の蜂起によって活動の中断を余
儀なくされた。
　彼はメイエルホリドやタイーロフと並んで、十月革命の直後から活動を開始した、数少ない演劇人
の一人であった。
V
　革命直後からヴァフタンゴフは活動を再開する。教育人民委員会演劇部局の演出課の責任老として
活動する一方で、第一スタジオと彼のスタジオでの活動を再開した。またメイエルホリド辞任後は、
演劇部局の局長代理を勤めた。ヴァフタンゴフが、1905年以来（左翼）社会革命党の党員であったこ
とは余り知られていない。
　だが、革命に対する彼の発言は、かなりに図式的なものしか残されていない。恐らく彼は、メイエ
ルホリドよりも深い政治意識を持ってはいたであろうが、演劇を政治に直結することを好まず、むし
ろ演劇の民衆化に夢を託したものらしく思われる。
　時代は、混乱と模索の時代であった。それは演劇界においても同様であり、芸術家はこぞって、新
しく誕生した社会主義社会に適合しうる新しい形式を求めて実験をくり返した。また演劇に対する党
と民衆の要請は、明らかな形をとって演劇人に迫った。ブルジョワジーの観客は姿を消し、代ってそ
れまで演劇には余り縁のなかった労働者を中心とする階層の観客が劇場を埋めていた。彼らは革命前
の演劇文化とは無縁な観客であったし、彼らこそが当時のロシア民衆演劇運動の担い手でもあったの
である。
　メイエルホリドがこうした民衆に積極的に働きかけた例をとるまでもなく、革命直後に活動を再開
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した演劇人達は、タイーロフを例外として、皆こうした観客に働きかけ、一種の共同体的感情を生み
出す演劇をめざして活動していったのである。ヴァフタンゴフも当然、彼の注意を多く観客に払うよ
うになった。
　では、こうした観客が望んだ演劇とはどのようなものであったのか。
　この時期のソヴェートは、革命の動乱と1921年まで続いた内戦、また政情不安によって、ほとんど
の工業・農業生産は停止したままであった。従って、民衆は極端な食料と燃料の欠乏に苦しみ、多く
の餓死老、凍死者を出した他、打ち続く戦闘によって、死者、負傷者を多く出していた。彼らにとっ
ては、悲惨な状況が日常だったのである。
　従って、こうした時期に、革命前の雰囲気の演劇や現実生活を再現した演劇が好まれるはずもなか
った。観客が望んだのは、「今日」や「昨日」の演劇ではなく、「明日」の、または「今日を未来へつ
なぐ」演劇であった。言いかえるならぽ、現実の生活とは違った世界に遊び、現実の苦しみを忘れさ
せてくれるとともに、革命の高揚を共に経験し、明日への活力を与えてくれるような演劇を望んでい
たのであった。
　このような要請に応えて演劇を創造して行ったという点において、ソヴェート革命期の演劇は、演
出家によってその方法の名称と形式の相違はあっても、その創造の精神においては一致した精神を持
っていた。このことは、ソヴェート革命期の演劇（遅くとも1930年までの）を考える場合、欠いては
ならぬ認識であると思われる。
　ヴァフタンゴフも、もちろんだが、その演劇創造の精神においては同じであった。そのことは、な
によりも彼の革命後の諸演出が物語ってくれている。
　革命後、ヴァフタンゴフ・スタジオでの彼の活動は、1918年のメーテルランク作「聖老アントニー
の奇蹟」の演出をもって始まる。1922年のアンスキイ作「ディブーク」までの演出は、この時期ソヴ
ェート革命期の演劇に一般の、ブルジョワジーに属するものは全て否定的形象に描き、プロレタリア
ートに属するものは全て肯定的形象に描くという定式に則って演出されている。この場合、否定的形
象は、装置や衣裳及びメーク・アップにまで大胆な変形が施され、肯定的形象は、リアリスティック
な処理が施された。こうしたところから、ヴァフタンゴフの演出は、「スタニスラフスキイのリアリ
ズムとメイエルホリドの様式化の見事な混合」または、「俳優の創造性と人物の内面的な真実性を否定
することなく、非リアリスティックな戯曲を舞台化する効果的な方法を探求する試みを行った。」10）と
いう見解がなされてきた。
　確かにこうした見解は、一面では恐らく正しいのであろう。だが、前に述べたように、ヴァフタソ
ゴフのこうした演出の形式には、観客の要請に応えるという要因が大きく作用していた。またヴァフ
タンゴフは、「スタニスラフスキイのリアリズムとメイエルホリドの様式化の見事な混合」をめざす
意図など恐らく持っていなかったであろう。メイエルホリドの演劇創造は、一種の機械または力学的
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考察による、俳優の創造性を決して首位には置かぬ様式化演劇のそれであった。またスタニスラフス
キイ自身にとって、リアリズムという概念そのものが、俳優の内的正当化を追求する創造方法に変っ
ていたことはすでにみてきた通りである。
　さらにヴァフタンゴフにとって、俳優の創造性と人物の内的真実性を首位に置くことは、これまで
みてきたように、彼の基本的な方法であった。たとえ彼が、演出家としてのスタニスラフスキイに可
能であった方法の範囲をすでに超えていたにしてもである。戯曲がリアリズムであるか非リアリズム
であるかにこだわる必要は、彼にはなかった。彼にとって方法は一つであった。形式はそのつど、俳
優と演出家の協力と、両者の想縁力とで創造するものであった。
　では、ヴァフタンゴフが究極的にめざした演劇とはどのようなものであったのか。その創造方法
を、晩年彼は「ファンタスティック・リアリズム」と呼んだのであった。その内容をここでは、1922
年の二作品「ディブーク」と「トゥーランドット姫」の演出にみて行こうと思う。この二作品は、前
者がユダヤ人劇団ハビマーで、後者がヴァフタンゴフ・スタジオで、ほぼ同時に二年余りの時間をか
けて演出された。二年余りという時間の長さは、ヴァフタソゴフ自身の病気による中断も含まれてい
るが、大半は、俳優をあくまでも主体にして、即興によって場面場面を仕上げて行くという創造方法
のために要した時間であった。
　「ディブーク」は世界で最初のヘブライ語劇団ハビマーによって、ヘブライ語で上演された。ハビ
マーは1918年、ナウム・ツェーマッハの指導の下に劇団を結成し、同年モスクワ芸術座附属スタジオ
群の一つに加えられている1D。
　“ディブーク”（ロシア語ではガジブク）とは死老の魂の意で、アンスキイ（ソロモン・ラバポルト）
が東欧のユダヤ民族の民間伝承を取材した際に採録した伝説をもとにして戯曲にしたものである。戯
曲は、金持ちのユダヤ人センダーの娘リーアと貧乏な若い学者ハナンとの愛をめぐる物語である。セ
ンダーには若い頃一人の友人がいて、互いに結婚して子供が授かったら、結婚させようと約束してい
た。その友人は早くに死んだが、彼の息子がハナソであった。センダーはそんな事情を知らず、また
ハナソを愛する娘の心も知らず、同じユダヤ人の金持ちの息子を花婿に探してくる。リーア結婚の知
らせを聞いたハナンは、絶望の余りシナゴーグの前で気絶して息絶える。だが、彼は禁じられた魔術
を勉強していた。ユダヤ民族のしきたりに従って、婚礼の前に母親の墓参をしたリーアは、母親の霊
に呼びかけてから、付添いの止めるのもきかずにハナンの霊にも呼びかける。その瞬間、ハナンの霊
はリーアの肉体に乗り移り、彼女の意志もろともに支配してしまう。訳を知らぬセンダーは、聖者に
頼んで、ハナンの霊に娘に乗り移った訳を聞きだしてもらうと、深く後悔し、十分な償いをするから
リーアの肉体から離れてくれるよう懇願するが、ハナソは拒絶する。困り果てたセンダーは、聖者に
頼んでハナンの霊を追い払ってもらうが、ハナンの霊がリーアの肉体を抜け出すと同時に、リーアも
息絶えてしまう。
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　ヴァフタンゴフは、四幕構成のもとの戯曲を三幕構成に縮め、この戯曲を、人生における貧者と富
者との、また前者の絶望と後者の傲慢との途方もない不公平と、死を超えた愛の勝利であると解釈し
た。
　衣裳と装置はアリトマンによるもので、リーアとハナンは白、その他の人物は黒の衣裳にし、黒の
人物達は、白塗りにした顔の上に絵具で隅取りをして、俗物精神のグロテスクさを強調した。これも
肯定的形象と否定的形象の対比という点では、前三作同様の処置が施されている。演技は、言葉の障
害を乗りこえられるように、シソボリックな動作が全体に織りこまれ、黒の人物達の類型的な動きや
婚礼場面での乞食の踊りなど全てが、苦悩と死の予言を象徴し、悪夢のような圧迫感を観客に与える
よう計画されていた。
　ハビマーのスタジオにおける、ヴァフタンゴフの稽古は、彼のスタジオにおけると同じく、俳優に
簡単な示唆を与えて、各場面を即興で演じさせ、適切な身ぶりや動作をひきだすというものであった。
コーハンスキイによると、その際ヴァフタンゴフは、俳優が彼の暗示と即興とで作り出したものが観
る者を刺激し、また彼らの表現している生活の描写が観る者の想像力の中で、生き生きと感じられ明
らかに理解されるかどうかを、忍耐強く俳優に問いかけ、執拗なまでに俳優との協力による仕事を追
求した。
　ここでも彼は、あくまでも俳優を中心に置いた演出を続け、彼自身の見解を決して俳優に押しつけ
ず、俳優が頼ろうとすると突き放し、俳優が独力で役の人物に適切な形象を創造するまで、絶えず暗
示を出し続けながら演出を続けた。演劇の創造においては、俳優の想像カー空想が最も重要な役割を
果たすという彼の信念は変らなかった。それは、後のスタニスラフスキイ・システムの主眼目でもあ
った。ヴァフタンゴフの関心はつねに俳優の創造的な想像力にあったのである。
　この「ディブーク」の上演は非常な成功をおさめ、1920年代にはヨーPッパ全土を巡演して名声を
博したが、ハビマーは1927年にアメリカ巡業に出た後、1930年代初めの、スターリンのユダヤ人迫害
政策を恐れて二度と再びソヴェートに戻ることはなかった。ハビマーは後に、パレスチナのテル・ア
ビブに移住し、今日のイスラエル国立劇場の母体となった。
　「トゥーランドット姫」の演出については、ヴァフタソゴフの生徒であり、この上演の出演者であ
ったシーモノフとゴルチャコーフによる詳細な記録がある12）。両者の記述はおおむね同じであるが、
前者がヴァフタンゴフの遺産を彼の死後のソヴェート演劇に結びつけて論じているのに対し、後者は
ほぼ回想に留まっている点が相違している。
　「トゥーランドット姫」は中国を舞台にしたカルロ・ゴッツィのおとぎ話である。帝国の王女トゥ
ーランドットは無慈悲で冷酷な女で、いかなる求婚者に対しても三つの謎を与え、それが解けぬと首
をはねてしまっていた。ある日、北京に現れたチムール帝国の元王子カラフは、トゥーランドットの
似顔絵をみた途端に恋をしてしまう。長の別れの後に出会った元の家臣バラクの諌言もきかずに、カ
ラフはトゥーランドットに求婚する。カラフは彼女の出す三つの謎をやっとの思いで解き、そして自
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分の出す二つの謎（自分の名と父親の名）を解けなけれぽ、自分と結婚してほしいと申し出る。トゥ
ーランドットは様々の妊計をめぐらして謎を解こうとするが、いっこうに解らない。ようやくカラフ
の父チムールを捕えてカラフの名を聞き出すが、彼女の胸にはすでに恋が芽生えていた。最終幕、ト
ゥーランドットとカラフはめでたく結ぼれる。
　ヴァフタンゴフは、この戯曲上演の意図を、こうした騒然とした時代にこそ我々にはお祭りが必要
なのだと述べて正当化した。ルービン・シーモノフによると、ヴァフタンゴフは、このイタリア喜劇
を演出するにあたって喜劇に関する二、三の本を読んだが、その中にはメイエルホリド編集になる
「三つのオレンジへの恋」も入っていたであろうと推測している。だが、コメディア・デラルテに対
するヴァフタンゴフの関心は次のようなものであった。
　「16世紀において演技することの性質は、今日演技することの性質とは甚しく異なる。…
…私はとりわけ、コメディア・デラルテの演技の形態を復興させることに興味はない。……
イタリアの仮面劇の俳優達の創造から、……我々が取り出さねぽならぬのは、彼らの人類に
対する、彼らの尊敬に価する全てのものに対する、そして彼らの職業に対する愛である。」13）’
　従って、この上演は純粋な喜びと希望への讃歌であった。上演全体は綿密に計算されたものではあ
ったが、俳優達ののびのびした即興による演技で構成されているかに見えた。そして、その即興によ
って組み立てられた演技によって、観客とじかに交流すること、これこそがヴァフタソゴフと彼の俳
優達の望んだことであった。
　先にあげたシーモノフとゴルチャコーフによる詳細な演出記録によると、ヴァフタンゴフは、戯曲
を短い場面に分け、簡単な指示を与え、時には全く指示なしで俳優に即興をやらせながら、その場面
の課題を理解させて具体化していった。そして最初と最後の場面は、特に念入りに何度もくり返して
やらせ、場面場面がうまくつながって戯曲の超課題が俳優達に十分理解されるよう注意し、また俳優
がつねに創造的な即興状態にいられるように苦心していた。
　このように、つねに俳優を主体とした即興から、その場面に適切な行動を取り出すことは、才能の
ある俳優にとっても相当に難しいことであった。そのため稽古には、普通では考えられぬ程の時間を
要した。
　この上演で特筆すべきことは、俳優の即興による演技の組み立てと共に、ニヴィンスキイの装置と
衣裳及び俳優達のメーク・アップであった。シーモノフによると、これらは全て、「演劇芸術の秘密の
種明かしをするかのように、意図を覆い隠すことなく、直接的に（上演を）達成しようと」14）努める
ためのものであった。幕開きに、礼服を着こんだ出演者全員が並び、一人一人が紹介されると、音楽
とともに観客のみている前で俳優達が衣裳を取りかえメーク・アップをした。全員が位置につくと、
「準備完了！　それでは皆様rトゥーランドット姫』の始まり！」と声がかかった。全ては、俳優達
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がしめし合わせて、ゴッツィのおとぎ話を演ずるというあからさまに計算された意図が示されてい
た。
　俳優の演技は、即興によるものぼかりではなく、内的信頼をもって演ずる部分や、それを批評した
りからかったりするといった部分もある、重層的なものであった。言わば、俳優は役を自由に出たり
入ったりしながら、舞台上で行われることに対してつねに本質的で分析的な関係を保っていなくては
ならなかったのである。
　また装置は、大胆に機能的な立体派的構成になっており、装置の転換や準備は、仮面と衣裳をつけ
た侍女達が出てきて、観客の目の前ですぽやく行われた。衣裳や小道具も、タオルでターバンやアゴ
ヒゲを作ったり、王笏の代りにテニスのラヶットを用いるなど大胆な処置がとられていた。
　前出のクールケは、こうした処置が自然に対する「創造丙凌ト形窩であったとみなして、このメイ
エルホリドの根本的仮説をヴァフタンゴフが共有していたとする。メィエルホリドの場合、この「創
造的変形」はグロテスクと呼ぼれていたが、グロテスクはなにもメイエルホリドの専有した方法では
なかった。ヴァフタンゴフもこの時期には、違った方向から彼の演出にグロテスクの要素を取り入れ
る意図をスタニスラフスキイに語っている15）。
　ヴァフタンゴフのこうした演出の原則を、クールケは以下の三点に要約している。第一に、演出家
は劇作家の作品の本質的な性質を汚してはならない。第二に、演出家は彼の演出を現代化しなくては
ならない。彼のとりかかっている戯曲が何であれ、現在の直接的な要求に応えるものにしなくてはな
らない。第三に、演出家の演出は、彼独自の演劇の有機的で自然な表現でなけれぽならず、また「演
劇集団の創造的発展に与えられた一定の段階での彼の芸術的個性の意志」でなければならない16）。
　この要約は、ヴァフタンゴフの演出の根本原理をまことに簡潔に要約したものである。そしてこの
三原則を守りつつ演出を行うにあたって、ヴァフタンゴフは俳優をその創造の不可欠のパートナーと
して、共に協力して創造にあたらねばならないと考えていたのであった。
　従って、戯曲の内容は俳優と演出家によって正当化された演劇的手段によって具体化され、それで
もって選ぽれた形式を満たすべく創造されねぽならなかった。そして、その演劇的手段を内面的に
も、また演劇的にも正当化するために、俳優と演出家が協力して、想像力を最大限に働かしてその手
段を我がものとし、その手段に最も適切な形式を選び出す演出方法、それがファンタスティック・リ
アリズムの内容であり、本質であったと思われる。
　スタニスラフスキイは最初、俳優の想像力を空想と呼んでいたが、彼がその働きを「俳優修業」の
中で強調している箇所をひくまでもなく、彼のそうした創造的な想像力の発揮という論の延長線上
に、ヴァフタソゴフは彼のファンタスティック・リアリズムの方法を打ち立てたものと思われる。
　だが、その名称が、彼晩年のザハーヴァやコトルバーイとの最後の対話の中に突如現れるファンタ
スティック・リアリズムは、ヴァフタソゴフにとって未完成に終った方法であった。彼はこの呼び名
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を、純粋リアリズムや真のリアリズムと区別するために持ち出したものらしく思われる。だが呼び名
は何であれ、ヴァフタンゴフにとって演出とは次のようなものであった。
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　「正しい演劇的手段は、それが発見された時には舞台上で作品に本当のリアリティを与え
る。こうした手段は学ぶことはできるが、その形式は創造されなければならないし、それは俳
優の偉大なる想像カー空想の所産でなけれぽならない。私がこれを〈ファソタスティック・
リアリズム〉と呼ぶのはそういう訳だからなのだ。これは全ての芸術の中に存在するのだ。」17）
　これまで検討してきたように、ヴァフタンゴフのファンタスティック・リアリズムは、スタニスラ
フスキイ・システムの発展という延長線上に創り出されたものであった。従ってそれを、俳優を演劇
の創造の中心にすえ、俳優の即興による創造と、俳優と演出家の協力によって想像力を最大限に発揮
することで演劇を創造する演出方法と要約することができると思う。
　その意味でヴァフタンゴフは、スタニスラフスキイが終生達成しようと試み続けながら、実現する
ことのできなかった演劇創造の一つの方法をいち早く確立した演出家であった。言わぽヴァフタンゴ
フは、スタニスラフスキイ・システムの可能な発展の一形態をすでに1922年の時点において実現させ
た人間であったのである。
　ヴァフタンゴフは1922年に39歳で死亡した。この年スタニスラフスキイはすでに55歳であった。彼
にとってヴァフタンゴフを喪うことは、「私の一番大切な生徒が死んでしまう」ぽかりでなく、彼が
ようやく形成したシステムの後継者、発展者を喪うことでもあった。五年余りのうちに、スレルジー
ツキイとヴァフタンゴフを喪った彼の気持ちはどんなものであったろうか。
　スタニスラフスキイが「俳優修業第一部」を執筆して出版したのは、ヴァフタンゴフの死後約15年
である。
　ヴァフタソゴフが1922年に39歳の若さで死亡したことを、「ことによると、生きてメィェルホリド
やタィーロフの運命を苦しまなかったのは幸運である。なぜなら彼らと同じく、ヴァフタンゴフの作
品は形式主義的であり、また彼の主な成功は、非ソヴェート戯曲の上演から得られたものであるから
だ。」ls）と推論する者もいる。しかしながら、同じ推論なら、彼が生きてソヴェート戯曲を演出したと
して、彼がソヴェート演劇史に残したかも知れぬ成功を推測する方がむしろ生産的ではなかろうか。
私がこんな推測をするには一つの理由がある。それは、1932年にヴァフタンゴフの最良の生徒の一人
ボリース・ザハーヴァが、ヴァフタソゴフ劇場でゴーリキイの「エゴール・ブルィチ・一フと他の人
々」を演出して大成功をおさめたことである。「どん底」を唯一の例外として、ゴーリキイの全15篇
の戯曲中、上演で成功をおさめたのはこの戯曲だけであった。
　ヴァフタンゴフには、ソヴェート戯曲を演出して成功する能力も可能性もなかったであろうか。
〔注〕
1）Kuhlke，　W‘Vakhtangov　and　the　American　Theatre　of　the　1960’s’ed．　by　Kirby，　E．　T“Total
　Theatre”，　New　York　1969，　p．150．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　－125一
2）「スタニスラフスキイ・システムの形成」マガルシャック著、高山図南雄訳、未来社、1973p．413。
3）Stanislavsky，　K．　S‘My　Life　In　Art’tr．　by　E．　R．　Hapgood　New　York　1948．　p　437（first　published
　　1924）
　　同書の翻訳は、「芸術におけるわが生涯」全三巻、蔵原惟人訳、岩波文庫、昭和29年、があるが、引用箇
　　所は全て英語版からの拙訳による。
4）スレルジーツキイの経歴については、マガルシャック同書p．428に詳しい。
5）この点では、マガルシャック同書とスローニムの「ロシア演劇史」（Slonim，　M‘Russian　Theatre’London
　　1963p．157）の記述とで違っている。スローニムによれば、スレルジーツキイは、カナダから一文無しで
　　帰国し、モスクワ芸術座の舞台係に雇われてからスタニスラフスキイと友情を結んだとある。本稿がマガ
　　ルシャックによったのは、スタニスラフスキイにとっての彼との出会いの重要性を重くみるからである。
　　また、マガルシャックによれぽ、スレルジーツキイは、1901年にゴーリキイに伴われて一度スタニスラフ
　　スキイに会っているからでもある。
　　　なお、スレルジーツキイの人柄については、我々には、小山内薫の筆になる文章がある。「小山内薫演
　　劇論全集」第三巻所収『ロシアの年越し』（菅井幸雄編、全五巻、未来社、1964～8）
6）前出‘My　Life　In　Art’p．544．
7）マガルシャック同書p．485～6。
8）Simonov，　R・‘Vakhtangov：Stanislavsky’s　Prot696’tr，　by　Miliam　Goldina　NewYork　196g　P．128．
g）スローニム同書によると、この作品の演出は、スレルジーツキイの監督により、スーシケヴィッチが演出
　　したとある。（p．187）
10）Brockett，0．　G．＆Findlay，　R．　R．‘Century　of　Innovation’New　Jearsy　1973．　P．　333．
11）ハビマーについての記述は全て、次の書による。Kohansky，　M‘Hebrew　Theatre’New　York　1969．
12）1）Simonov，　ibd．
　　2）「ワフターンゴフの演出演技創造」ゴルチャコープ著、高山図南雄訳、青雲書房、昭和53年。
13）Simonov，　ibd．　p．160，
14）　ibd．　p．167．
15）Stanislavsky，　K・S・‘‘What　Is　The　Grotesque　？’，　tr・by　E．　R．　Hapgood‘Stanislavski’s　Legacy．’New
　　York，1958，　p．153～6．
16）Kuhlke，　ibd．　p．152．
17）Vakhtangov，　E・B‘‘Fantastic　Realism”‘Directors　On　Directing’Indiana，1953，　ed．　by　T．　Cole＆
　　H．K．　Chinoy，　p．191．
18）前出℃entury　of　Innovation’，　p．336．
一126　一
